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Diplomska naloga obravnava tematiko samomora, ko se pojavlja v besedilih, osredotočenih 
na pripovedovanje ţivljenja. S tem namenom se posveča romanu Stekleni zvon Sylvie Plath, 
ki bi ga lahko uvrstili na področje avtofikcije, ter romanu Charlotte Davida Foenkinosa, ki se 
s pisanjem ţivljenja spopada na nekoliko drugačen način; pisatelj namreč literarizira t.i. 
avtobiografsko delo Leben? Oder Theater? (Ţivljenje? Ali gledališče?) Charlotte Salomon, 
nemško-judovske slikarke, ki je leta 1943 kot ţrtev holokavsta umrla v Auschwitzu. Za laţje 
razumevanje tekstov se naloga sprva posveča teoretskemu pogledu na ţivljenjepisje, zlasti 
skozi prizmo teoretskih del Philippa Lejeuna, Paula de Mana, Marka Juvana in Andree Zlatar 
Violić, nato pa prevpraša tudi teorijo literarnosti in identitete, s katero se ukvarja Jonathan 
Culler. Na področju samomora se naloga, poleg kratke analize samomora v literaturi, ki sledi 
delu Grigorija Čhartišvilija posveča vprašanju slutnje ter zaznamovanosti s samomorom v 
omenjenih romanih, nekoliko pa tudi v širšem kontekstu ţivljenjepisja. 
KLJUČNE BESEDE: Sylvia Plath, Stekleni zvon, Charlotte Salomon, Charlotte, David 















This thesis examines the themes of suicide in texts pertaining to life-writing. To do so, it 
analyses the novels The Bell Jar by Sylvia Plath that could be categorised as autofiction and 
Charlotte by David Foenkinos, where the author approaches life-writing in a different 
manner, as he novelises the autobiographical Gesamtkunstwerk Leben? Oder Theater? (Life? 
Or Theatre?) by Charlotte Salomon, a German-Jewish painter that died in Auschwitz in 1943 
as a victim of the Holocaust. To gain a better understanding of the two texts, the thesis first 
tries to clarify the theoretical aspect of life-writing and autobiography as qualified in the 
works of Philippe Lejeune, Paul de Man, Marko Juvan and Andrea Zlatar Violić. 
Furthermore, it also interrogates the theory of literariness, identity and identification as 
examined by Jonathan Culler. Finally, it shortly analyses the presence and impact of suicide 
in literature and tries to clarify the problematic of premonition as well as the question of how 
a literary subject might be marked by suicide in the wider context, all through the prism of 
Grigory Chkhartishvili’s work. 
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Smrti in njenemu sprejemanju ter ubesedovanju je posvečena neizmerna količina literature. 
Kot ena izmed najbolj elementarnih dilem človeštva se znova in znova pojavlja, pod 
drobnogledom ali zgolj kot opomba, v vseh poljih humanistike. Še nekoliko bolj pa se 
premleva prostovoljno smrt; pojav, ki je v knjiţevnosti zaznamoval gibanja, sproţil tragičen 
val sledilcev in posnemovalcev (govor je, seveda, o Goethejevem naslovnem liku v romanu 
Trpljenje mladega Wertherja), ter bil nenazadnje filozofsko obravnavan v eseju Alberta 
Camusa Mit o Sizifu, kjer ga je imenoval za edini resničen in resen filozofski problem
1
. Vsem 
stigmam navkljub postane vprašanje samomora še nekoliko bolj pereče, ko smo z njim 
soočeni v knjiţevnosti. Samomor je nenazadnje lahko obravnavan zgolj kot nekakšen 
narativni obrat, ki pripomore k usmerjanju ali razrešitvi poteka fabule (npr. samomor Berthe 
Mason, poslednje moralne prepreke med zaljubljencema, v romanu Jane Eyre Charlotte 
Brontë), lahko pa bi ga interpretirali tudi kot neke vrste metaforično smrt, ki se je avtor 
posluţuje, saj sam morda za tako drastičen korak nima ne poguma ne ţelje. Na mestu je sicer 
opazka, da gre v takšnih primerih za obravnave literarne fikcije, saj se dilema prostovoljne 
smrti poglobi zlasti v t. i. ţivljenjepisju (life writing).  
Pričujoča diplomska naloga se ukvarja s problematiko samomora v pripovedovanju ţivljenja 
kot se izraţa v romanih Stekleni zvon Sylvie Plath in Charlotte Davida Foenkinosa. V uvodnih 
poglavjih se bom tako osredotočila predvsem na literarno-teoretski aspekt (avto)biografskega 
pisanja, s katerim se v svojih delih ukvarjajo Philippe Lejeune, Paul de Man, Andrea Zlatar 
Violić in, kar zadeva hibridne ţanre, Marko Juvan, nato pa bom poskušala obe literarni deli 
tudi uvrstiti v spekter avtobiografskega diskurza. Nadalje se bom ukvarjala z vprašanjem 
pogleda in identitete v romanih ter kako bi ta dva dejavnika utegnila vplivati na avtorsko 
(po)doţivljanje snovi. Drugi del diplomske naloge bo v sklopu razprave Grigorija 
Čhartišvilija Pisatelj in samomor poskušal osvetliti specifiko vprašanja samomora v literaturi, 
predvsem na literarnem ozadju prej omenjenih del, nato pa bo obravnaval tudi problem slutnje 
kot predestinacije in zaznamovanosti oseb v obeh literarnih delih.  
                                                 
1
 Il n'y a qu'un problème philosophique vraiment sérieux : c'est le suicide. Juger que la vie vaut ou ne vaut pas la 
peine d'être vécue, c'est répondre à la question fondamentale de la philosophie. (Camus 15) 
 
Obstaja en sam zares resen filozofski problem: samomor. Kdor presoja, ali je vredno ţiveti ali ne, odgovarja na 
temeljno vprašanje filozofije. Prev. Janez Gradišnik (Camus 23) 
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2 PISATI ŢIVLJENJE:  TEORETSKI IZZIVI IN VPRAŠANJA 
 
Literarno obravnavanje ţivljenja ni nujno enako preprosto kot literarno obravnavanje smrti, 
kljub vsemu pa sta pojava med seboj neločljivo povezana. Ko torej ţelimo razmišljati o 
vpletenosti samomora v avtobiografskih ali delno avtobiografskih delih, je podrobnejša 
definicija teoretskega prostora, v katerem se gibljemo kot bralci, neizbeţna. Seveda je v 
takšnem primeru sprva nujno presoditi biografsko komponento literarnih del, kar v primeru 
Sylvie Plath in Charlotte Salomon ni zahtevno, saj sta za seboj pustili zajetno količino 
pričevanjskega materiala. In čeprav rekonstrukcija njunih ţivljenjskih zgodb ni pretiran 
dokumentarni podvig, je nekoliko bolj zanimivo, kaj sta imeli ti posameznici o svojem 
ţivljenju povedati sami.  
Kot se pri Sylvii Plath lahko opremo na njena pisma in dnevniške zapise, prav tako pa so 
(zlasti za njen edini roman) pomembna tudi pričevanja njenih kolegic gostujočih urednic pri 
reviji Mademoiselle v poletju 1953
2
, ki je kasneje v veliki meri botrovalo tudi vzdušju 
Steklenega zvona, tako se pri Charlotte Salomon lahko ozremo na njen avtobiografski 
Gesamtkunstwerk
3
 Leben? Oder Theater?, zbirko 769 slik v tehniki gvaša, v katerih slikarka 
bralca-gledalca vodi skozi svojo ţivljenjsko zgodbo v sliki in besedi – pristop, ki danes 
izrazito spominja na koncept risoromana. Leta 1943, le nekaj mesecev pred smrtjo, ko se je s 
starimi starši ţe umaknila nacistični groţnji na jug Francije, je zbirko slik zaupala prijatelju z 
ţeljo, da zanj dobro poskrbi, saj predstavljajo njeno celotno ţivljenje. Kmalu zatem je, 26-
letna, umrla kot ţrtev holokavsta v koncentracijskem taborišču Auschwitz, njena zapuščina pa 
se je ohranila vse do danes. Čeprav nikoli zares pozabljeno, je bilo njeno delo v zadnjem času 
obujeno zlasti s pomočjo romana Davida Foenkinosa Charlotte (2014), ki v celoti izhaja 
(avtor tega tudi ne skriva) prav iz njenega avtobiografskega likovno-literarnega projekta.  
Da pa bi lahko podrobneje razumeli pripovedovalno izhodišče obeh romanov, bi bilo potrebno 
spregovoriti tudi o širšem kontekstu avtobiografskega pisanja, njegovih prvinah in lastnostih 
ter o njegovem načinu nagovarjanja bralca, saj je tak vidik ključen tudi za razumevanje 
problematike zaznamovanosti s smrtjo, ki se ji bomo posvečali nekoliko kasneje.  
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 Prim. Winder 
3
 Izraz Gesamtkunstwerk (sl. celostna umetnina, torej umetniško delo, ki vase poskuša inkorporirati vse – ali vsaj 
večino – umetniških zvrsti) v tem kontekstu uporabljam kot ponazoritev večplastnosti dela Leben? Oder 
Theater? Charlotte Salomon, saj se poleg slikarskih in literarnih prijemov v njem pojavljajo tudi aluzije na 
opereto in gledališče. Avtorica sama delo podnaslovi kot »Ein autobiographisches Singspiel«, kar bi lahko 
poslovenila kar kot »Avtobiografska pevoigra«, leta 2014 pa sta ga skladatelj Marc-André Dalbavie in libretistka 
Barabara Honigmann dejansko tudi priredila v opero z naslovom Charlotte Salomon.  
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2.1 Med fikcijo in fakti: problematika ţanra, avtobiografska pogodba in njeni kritiki 
 
Philippe Lejeune se v svojem delu Avtobiografska pogodba (Le pacte autobiographique, 
1975) kot literarni teoretik in eden prvih specialistov za avtobiografijo v Franciji spopade z 
značilnimi lastnostmi avtobiografskega pisanja, ki ga sam dojema kot ţanrsko. Zelo 
sistematično se loti določevanja pogojev, pod katerimi bi določeno pisanje lahko prepoznali 
kot avtobiografsko, ter s tem uspešno začrta teritorij raziskovalnega polja. Kot v svojem 
prispevku Avtobiografija: teoretski izzivi v zborniku Avtobiografski diskurz zapiše Andrea 
Zlatar Violić: »Tako je izenačil avtobiografijo s posebnim ţanrom, in sicer tistim, ki poudarja 
nastanek in razvoj osebnosti« (24). To pa se izrazi ţe v sami definiciji avtobiografije, ki jo 
Lejeune poda v prvem poglavju prej omenjenega dela.  
DÉFINITION : Récit rétrospectif en prose qu'une persone réelle fait de sa 
propre existence, lorsqu'elle met l'accent sur sa vie individuelle, en 
particulier sur l'histoire de sa personnalité. (14) 
DEFINICIJA: Retrospektivna prozna pripoved, ki jo je napisala resnična 
oseba in ki se ukvarja z lastnim bivanjem (existence) te osebe, pri čemer je v 
ţarišču njeno individualno ţivljenje, posebej zgodba njene osebnosti.
4
 
Svojo definicijo nato razširi in razloţi tudi v štirih različnih podkategorijah, kjer se stvari 
zapletejo nekoliko bolj, saj potencialnemu avtobiografskemu besedilu pripiše lastnosti 
ţanrskih določil, ki okvir znatno zoţijo. Definicija namreč zahteva prozno pripoved, ki se 
ukvarja s posameznim ţivljenjem in razvojem osebnosti, določa identičnost avtorja in 
pripovedovalca (torej prvoosebnega pripovedovalca) ter retrospektivno pripoved. Seveda 
takšno sistematiziranje izloči pomembno količino tekstov, ki danih pogojev ne morejo 
izpolniti v celoti, teţava pa nastopi tudi pri kategorizaciji romanov, s katerima imamo opravka 
v pričujočem diplomskem delu. Nekoliko pomembnejši za naše razumevanje 
avtobiografskega pisanja pa je njegov fokus na razmerje med avtorjem in bralcem, med 
katerima se sklene t. i. avtobiografska pogodba. »Lejeuneva ideja o avtobiografski pogodbi 
temelji na tričlenem identitetnem razmerju med pripovedovalcem, glavnim junakom in 
avtorjem, ki se je podpisal na ovitku knjige. Prav s tem avtorskim podpisom, torej z lastnim 
imenom, pisatelj odločilno opredeli svoje besedilo za avtobiografsko, bralčeva recepcija pa je 
tista, ki ponujeni avtobiografski sporazum prepozna kot takšnega« (Zlatar Violić 24). Zaradi 
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 Prevod definicije naveden v: Juvan 138.  
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izmuzljivosti pojma avtobiografije in avtobiografskega nam ravno izraz »avtobiografska 
pogodba« namreč nakazuje, da se tudi Lejeune od konkretnega premika k nekoliko bolj 
abstraktnemu; nekaj, kar bo, kot bomo lahko opazili kasneje, postalo veliko večji del širše 
razumljenega pojma avtobiografski diskurz. To nakaţe tudi Andrea Zlatar Violić, ko zapiše: 
»Poleg tega se sodobni teoretiki izogibajo govorjenju o avtobiografiji kot ţanru in raje 
uporabljajo izraze, kot so avtobiografsko dejanje (Elisabeth Bruss), avtobiografska figura (de 
Man), avtobiografska pogodba (Lejeune) in avtobiografska praksa (Avrom Fleishman)« (25).  
Eden izmed pomembnejših kritikov ţanrske reprezentacije avtobiografije je Paul de Man, ki v 
članku Autobiography as De-facement
5
 (MLN, 1979) poskuša s takšnim dojemanjem opraviti 
enkrat za vselej. S pomočjo Genettovega dela Figures III prevprašuje razmerje med 
avtobiografijo in fikcijo, ter med njima nikakor ne ţeli začrtati prepada, pri tem pa mu je za 
zgled predvsem Proustov cikel V iskanju izgubljenega časa. Tako pride do sledeče 
ugotovitve:  
Vprašanje, ki ga Gérard Genette zastavi v neki opombi k svoji razpravi o ubeseditvah pri 
Proustu, je zato zelo umestno. Genette se tu ukvarja z nekim posebej posrečenim stikom med 
dvema vzorcema ubeseditve – njegov primer je podoba cvetja in ţuţelk, ki jo Proust uporabi 
za opis srečanja Charlusa in Jupiena. Pri tem pride do učinka, ki ga Genette imenuje 
»soobstajanje« (časovno sovpadanje), za katero je nemogoče zatrditi, ali je dejstvo ali 
fikcija. Kajti kot pravi Genette, »zadošča, da se [kot bralci] postavimo zunaj teksta (pred 




Pričujoči primer de Mana pripelje do razmišljanja o problematiki, ki se pojavlja zlasti v 
avtobiografsko navdihnjenem pisanju: kako ga brati? Obravnave vredno je tudi vprašanje 
izkušnje ter ali se bralska izkušnja spremeni glede na obravnavano snov – torej v primeru, da 
so se opisani dogodki resnično pripetili. Kot avtor sam navede Genettove ugotovitve in nato 
sklene: 
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 V slovenščini Avtobiografija kot skazitev. Prev. Jernej Ţupanič. (De Man, Avtobiografija 136) 
 
6
 Gérard Genette puts the question very correctly in a footnote to his discussion of figuration in Proust. He 
comments on a particularly apt articulation between two patterns of figuration – the example being the encounter 
between Charlus and Jupien. This is an effect of what Genette calls a “concommitance” (right timing) of which it 
is impossible to say whether it is fact or fiction. For, says Genette, “it suffices to locate oneself [as reader] 
outside the text (before it) to be able to say that the timing has been manipulated in order to produce the 




Ni treba posebej poudarjati, da se lahko pri Proustu ob vsakem primeru, vzetem iz Iskanja, na 
tej ravni razvije neskončna debata, ali je treba roman brati kot fikcijo ali pa kot 
avtobiografijo. Najbrţ moramo ostati prav na tem vrtiljaku [tourniquet].« Zdi se torej, da pri 
razločku med fikcijo in avtobiografijo ne gre za izključujoči ali, temveč za nedoločljivost.
7
  
(De Man, Avtobiografija 139) 
Lahko bi sklenili, da branje romana, ki ga navdihujejo avtobiografske prvine, vzpostavi 
nekakšen vmesni prostor. Potemtakem resnični izziv ostane bralcu in ne avtorju, saj gre za 
vprašanje, kako v takem prostoru tudi ostati. Kot je bilo omenjeno ţe v delu Philippa Lejeuna, 
igra bralec (ali beroči subjekt) v ţivljenjepisju ključno vlogo. Brez njega avtobiografska 
pogodba ne more biti sklenjena, Paul de Man pa mu doda teţo, ko nazadnje zapiše: 
Avtobiografija torej ni žanr ali modus, temveč način branja ali razumevanja, ki se 
do neke mere pojavlja v vseh besedilih. Avtobiografski moment se zgodi kot 
ujemanje med subjektom, ki ju vključuje proces branja, in v tem ujemanju subjekta 
drug drugega določata z medsebojno refleksivno substitucijo.
8
 (De Man, 
Avtobiografija 139) 
O teţavnosti ţanrskega uvrščanja avtobiografije pa v svojem delu Hibridni ţanri. Študije o 
kriţancih izkustva, mišljenja in literature razmišlja tudi Marko Juvan. Tudi sam se ozre po 
literarno-teoretskih poskusih definicije pojma, zgodovinskem razvoju ţivljenjepisja, ter 
nenazadnje omeni vprašanje definicije.  Zanimivo je predvsem, da zgodbo, ki jo podaja pišoči 
subjekt, predstavi kot nekaj ţe predelanega. Pogled skozi jezikovne konvencije ţivljenjepisja 
pa ga nenazadnje privede tudi do globljega vpogleda v definicijo ţanra. Tega se avtor loteva 
prek vzpostavitve treh modelov teorije avtobiografije in razmisleka o njihovem razvoju. V 
prvi fazi razmišljanja je avtobiografija enačena z zgodovinskim dokumentom, oseba avtorja 
pa je hkrati oseba avtoritete, katere pripovedi veljajo za resnične in preverljive. V drugi fazi se 
dojemanje avtobiografskosti nekoliko poglobi, saj se teorija ozre tudi po okoliščinah teksta. 
Tako pride do podvojitve jazov (tisti, ki je dogodke doţivel, in tisti drugi jaz, ki o njih piše in 
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 It goes without saying, in the case of Proust, that each example taken from the Recherche can produce, on this 
level, an endless discussion between a reading the novel as fiction and a reading of the same novel as 
autobiography. We should perhaps remain within this whirligig [tourniquet].”  
 It appears, then, that the distinction between fiction and autobiography is not an either/or polarity but that it is 
undecidable.  (De Man, Autobiography 921) 
 
8
 Autobiography, then, is not a genre or a mode, but a figure of reading or of understanding that occurs, to some 
degree, in all texts. The autobiographical moment happens as an alignment between the two subjects involved in 





jih literarno predeluje iz sedanjosti). Kot navede Juvan: »/…/ pišoči jaz prek obzorja 
sedanjosti, vpisanega v akt pripovedovanja, svoj pretekli zgodbeni jaz spominsko interpretira, 
doţivetja in dejanja preteklega jaza pa osmišlja s perspektive pripovedovalca. Z dialogom 
med časovno razcepljenima jazoma ţivljenje postaja smiselna celota, urejena šele v 
pripovedi« (Juvan 137).  V tretji fazi pa pride do najbolj radikalnega preobrata, saj se akt 
pisanja dvigne nad preostali komponenti
9
, zavedanje subjektove lastnosti se poglobi, 
preteklost pa »ni zgolj spominsko priklicana in razumljena, temveč tudi psihično in simbolno 
predelana – potlačena, sublimirana, zamenjana, izmišljena. Jaz se vzpostavlja prek zaimkov in 
imen v diskurzu, pisanje avtobiografije pa ni več pasivna, transparentna reprezentacija 
preteklega sebstva, temveč akt, ki jaz jezikovno in performativno izdeluje, ga postavlja v 
druţbeno raznojezičje, v sheme kolektivnega spomina in pred obličje drugega. Avtobiografija 
v tem ključu ni niti zgodovinski dokument niti literarno delo, temveč trop za 
avtoreferencialnost pisanja in performativno vzpostavljanje fikcije identitete« (Juvan 137-
138). Juvan nazadnje zasluge za današnje razumevanje oznake »avtobiografija« pripiše 
Lejeunu, saj »[se] po večini nanaša na pripovedna prozna besedila v katerih avtor spominsko 
predstavlja zgodbo o svojem preteklem ţivljenju, pri čemer pred občinstvom ustvarja vtis 
iskrenosti; ker v zgodbi kot protagonist nastopa oseba z istim osebnim imenom kakor 
pripovedovalec te zgodbe in avtor tega dela, pripoved velja za resnično, neizmišljeno, deloma 
tudi po zaslugi avtorsko-zaloţniškega prava in konvencij branja nefikcijskih besedil« (Juvan 
138).  
Kaj pa to pomeni za romana, ki se jima posvečamo? V dosedanjih definicijah avtobiografije 
in avtobiografskega diskurza je bilo le malo govora o romanih z avtobiografskimi prvinami, ki 
pa nenazadnje privedejo do diskrepance med identiteto pripovedovalskega jaza ter 
protagonista (oziroma protagonistke) romana. Kljub temu, da je bil govor o Proustu, ki je z 
opusom V iskanju izgubljenega časa brez dvoma prednjačil v ţanru pisanja, ki je zdruţevalo 
elemente izmišljenega in dejanskega v oziru do lastnega ţivljenja pišočega subjekta, je do 
poimenovanja avtobiografska proza (ter kasneje avtofikcija) še nekaj korakov. Kot v ţe 
omenjeni razpravi Avtobiografija: teoretski izzivi tematiko predstavi Andrea Zlatar Violić, 
»gre za identifikacijo različnih samopredstavitvenih praks v besedilih, v katerih se avtorji 
konstituirajo kot subjekti v lastnih delih« (Zlatar Violić 28). Besedna zveza, ki je za bralca 
Steklenega zvona še posebej relevantna, je »proces fikcionalizacije sebstva«, ki ga Andrea 
Zlatar Violić predstavi kot diametralno nasprotje preprostemu avtomatizmu rekonstrukcije 
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 Kot zapiše Juvan, pisanje (graphé) naddoloča sebstvo (autós) in ţivljenje (bíos). 
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spomina. Sylvia Plath v romanu, kljub mnogim paralelam z njenim lastnim ţivljenjem, 
romanesknega sveta Steklenega zvona ne doţivlja kot Sylvia Plath, temveč kot Esther 
Greenwood. Ko namreč pride do fikcionalizacije lastnega jaza, čeprav ga – tako kot v neki 
meri vse pisanje – podpirajo lastne izkušnje in vtisi, je termin »avtofikcija« veliko bolj na 
mestu, saj se produkcija besedila od dejstev odvrne k smeri njihove literarne predelave. 
Skovanko, ki jo je v 70-ih letih 20. stoletja uvedel Serge Doubrovsky (teorijo takšnega 
pogleda pa sta nadaljevala tudi Gérard Genette in Roland Barthes), torej odlikuje predvsem 
predpostavka, da avtor samega sebe ne dojema več kot resnično osebnost, temveč kot 
fikcijsko bitje. Oziroma, kot to povzame Andrea Zlatar Violić: »Preprosto povedano nam 
avtobiografija govori: »jaz pišem svoje ţivljenje«, avtofikcija pa »jaz ţivim svoje pisanje« 
(Zlatar Violić 29).  
S tem bi torej lahko sklenili, da roman Stekleni zvon Sylvie Plath še najbolj ustreza oznaki 
avtofikcije. Zaradi njenih lastnih pričevanj (ozremo se lahko, na primer, po njeni 
korespondenci ali dnevniških zapisih) pa tudi pričevanj tistih, ki so z njo preţiveli večino 
tistega »usodnega« newyorškega poletja
10
, je lahko razvidno, da je nadomestitev lastnega 
sebstva s fikcijskim likom Esther Greenwood pri avtorici iztočnica za izpoved, ki črpa iz 
precej natančno določenega časa svojega ţivljenja. Prav lahko bi bilo reči, da je šlo na nek 
način za fikcionalizacijo boleče izkušnje poletja, ki jo je privedla celo do poskusa samomora, 
in ki je zato veliko laţje povzeta na bolj romanesknem in manj faktografskem nivoju. Morda 
Sylvia Plath svojega pisanja v Steklenem zvonu striktno ne ţivi, ga pa brez dvoma podoţivlja 
skozi prizmo romanesknega
11
. Kako pa je s takšnim pisanjem v romanu Charlotte? 
Ugotovimo lahko, da gre za personalnega pripovedovalca
12
, Charlotte je le centralni lik 
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 K takšni interpretaciji romana kot avtofikcijskega dela je nujna opomba, da avtobiografska komponenta bralcu 
ni dostopna, če ni seznanjen z ozadjem avtoričinega ţivljenja. Morda bi bilo bolj primerno reči, da roman lahko 
beremo kot avtofikcijo le pod pogojem, da nam je znana ţivljenjska zgodba Sylvie Plath. S strani pisateljice je 
avtofikcijska predelava zgodbe jasna, s strani bralstva pa takšna predispozicija ni nujna. V pričujoči diplomski 
nalogi sem, tudi na podlagi omenjene biografije E. Winder, zavzela pozicijo t. i. »seznanjene bralke«.  
 
12
 V skladu s Stanzlovo tipologijo pripovedovalca se personalni pripovedovalec pojavlja v tekstih kjer epski 
subjekt »pripoveduje o dogodkih tako, kot jih doţivlja ena od oseb, večidel glavni junak – govori se samo o 
tistem, kar doţivi, izkusi, vidi ali sliši takšna oseba« (Kos, Literarna teorija 99).  
 
V romanu gre sicer za prvoosebnega pripovedovalca, ki pa ga avtor spretno »zamaskira« tako, da se večidel 
fokusira na naslovno junakinjo Charlotte, kar bralcu hitro da vtis tretjeosebne pripovedi. V ilustracijo fluidnosti 
takšnih preskokov: 
 
Charlotte se postavi na stran preziranih umetnikov. 
Zanima jo slikovni napredek in najnovejše teorije. 
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pripovedi, ki ni pripoved avtorja samega
13
, zato je mogoče reči, da smo zapustili območje 
avtobiografskega in prešli v območje biografskega. Pa smo res? Roman Charlotte namreč ni 
zgolj roman, ki literarizira ţivljenje judovske slikarke po predlogi njenih lastnih del, temveč je 
pripoved njenega ţivljenja prepletena s pripovedjo pisatelja, ki v sodobnem Berlinu ob 
pisanju romana išče sledove njenega obstoja. Ob tem gre torej za vzporedno refleksijo avtorja 
o ţivljenju slikarke, ki ga povzema po njenem lastnem pričevanju
14
, ter samorefleksijo 
pisateljeve poti, skozi katero poskuša podoţiveti ţivljenje drugega. Kot zapiše avtor sam: 
Ţe leta si delam zapiske. 
Neprestano se poglabljam v njeno delo. 
V svojih romanih sem večkrat navajal ali omenjal Charlotte. 
To knjigo sem poskušal napisati ţe stokrat. 
Toda kako? 
Ali moram biti prisoten? 
Ali moram njeno zgodbo spremeniti v roman? 
V kakšni obliki naj se kaţe moja obsedenost? 
Začenjal sem, poskušal, ter vse skupaj nazadnje opustil. 
Ni mi uspelo napisati dveh zaporednih stavkov. 
Obstal sem pri vsaki piki. 
Brez moţnosti nadaljevanja. 
Šlo je za fizično občutenje, nekakšno zatiranje. 
                                                                                                                                                        
Poseduje knjige umetnostnega zgodovinarja Abyja Warburga. 
Ko sem odkril ta podatek, mi je bilo jasno vse. 
(Foenkinos Charlotte 63) 
 
Tako bi lahko sklenili, da je pripovedovalec pravzaprav ena izmed oseb v romanu, kar se – ponovno – sklada s 
Stanzlovo tipologijo personalnega pripovedovalca, saj doda: »Seveda lahko na njeno mesto [glavne osebe op. a.] 
stopi tudi neimenovana, nevtralna oseba, ki se giblje sredi dogajanja; ta oseba predstavlja pripovedovalca, ki 
lahko sporoča njene doţivljaje, zaznave in predstave; z njo se lahko poistoveti tudi bralec, ki s tem prihaja v 
neposreden stik z dogajanjem epskega teksta« (Kos, Literarna teorija 99). Lahko bi rekli, da avtor nase 
prevzame dvojno nalogo: biti Charlotte in, hkrati, biti njen interpret. 
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 Čeprav bi avtorja pogojno lahko postavili ob bok pripovedovalcu (moški zgodnjih srednjih let, ki je po poklicu 
pisatelj in v Berlinu s fascinacijo raziskuje ţivljenje Charlotte Salomon), je v ospredju kljub vsemu ţivljenjska 




 Zanimivo je, da Charlotte v romanu nikoli zares ne spregovori, vendar nas avtor z zgovorno uvodno opombo k 
navezanosti na njeno dejansko pričevanje opomni ţe v samem začetku: 
Ta roman je navdihnilo ţivljenje Charlotte Salomon. 
Nemške slikarke, ki so jo umorili, nosečo in staro šestindvajset let. 
Moj glavni vir je njeno avtobiografsko delo 
Ţivljenje? Ali gledališče? 
(Foenkinos Charlotte 7) 
14 
 
Počutil sem se, kot da sem za vsak vdih potreboval nov odstavek. 
 
Tako sem ugotovil, da moram roman napisati na tak način.
15
 
Teksta prav tako ni mogoče izriniti s področja fikcijskega; na to, da gre nedvomno za roman, 
nas opozarja ţe pisateljeva opomba pred začetkom. Če tega ne moremo trditi za (»dejstveno«) 
vsebino romana, se struktura in slog odmikata od pragmatičnega pisanja. Pisatelj stavke 
namreč niza navpično v kratkem, skorajda telegrafskem slogu, ter s tem romanu sprva da 
vizualni vtis nekakšne epske pesnitve. Prav takšen način nizanja povedi ustvari tudi vtis 
branja poročila, preprostega sosledja dejstev, ki vodi k usodi, ki je bila določena, še preden je 
bralec po knjigi sploh posegel. Varčnost jeziku seveda ne odvzame poetične funkcije, ki 
prevlada v besedilu, vendar je jasno, da roman črpa iz avtobiografskega na dveh nivojih 
(slikarkinega in pisateljevega). Ker gre torej za pripovedovanje zgodbe drugega skozi 
doţivljanje prvega, prav tako pa se dejstva uklanjajo zahtevam romanesknega, je oznaka za 
pričujoče delo najbliţja biografskemu romanu. V skladu s kriteriji, ki se takemu ţanru 
postavljajo, je namreč v naslovu (vsaj delno) prisotno ime bibliografiranke
16
, osnovne 
postavke fabule romana temeljijo na zgodovinskem in pričevanjskem gradivu slikarkine 
zapuščine, avtor resnico zgodbe poroča bralcu na romanesken način, vendar ji ostaja zvest, v 
romanu pa prav tako prevladuje zasebna sfera slikarke. Ker je zgodba jasno uvrščena v širši 
zgodovinski okvir (vzpon in razmah nacizma v Berlinu), pisatelj pa vira svojih informacij 
bralcu ne skriva, vendar jih literarno obdela, je oznaka, ki tekstu najbolj ustreza, biografski 
roman. 
Navsezadnje lahko sklenemo, da gre pri obeh literarnih besedilih za romaneskna in fikcijska 
teksta. Čeprav sta izrazito osredotočena na posredovanje ţivljenjske zgodbe, je bila ta 
literarno obdelana tako v Steklenem zvonu Slyvie Plath, kjer avtorica posreduje lastno 
travmatično izkušnjo (kar pa bralec ve le, če pozna njeno ţivljenjsko zgodbo), kot tudi v 
Charlotte Davida Foenkinosa, kjer pisatelj posredniško izpričuje travmo drugega. Jasno je, da 
pri nobenem izmed tekstov ne gre za striktno nefikcijsko avtobiografsko oz. biografsko 
besedilo, po drugi strani pa se je vredno vprašati, ali to spremeni tudi bralčevo dojemanje 
avtoritete pišočega. In, morda še nekoliko pomembneje: kako takšna dognanja o ţivljenju 
posegajo na področje smrti? 
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 Foenkinos 81. Odlomek sem, tako kot ostale, kjer ni navedeno drugače, prevedla Klara Katarina Rupert. 
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 Roman nam, poleg tega, zelo zgovorno namigne kdo je njegov pripovedni subjekt; začne se namreč z imenom 
Charlotte, konča pa z njenim priimkom, Salomon, ter na tak način pri bralcu prav lahko vzbudi vtis nekakšnih 
alfe in omege, metaforičnih oklepajev, ki zaobjemata celotno ţivljenjsko zgodbo slikarke. 
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3 VPRAŠANJE POGLEDA IN PERSPEKTIVE V ROMANIH 
Mojo pozornost je pritegnil okostnjak. 
Smrt, nenehni pripev mojemu iskanju. 
Na njem se je najbrţ učila tudi Charlotte, je naznanila Gerlinde. 
Tam sem stal, med mano in mojo junakinjo skoraj stoletje. 
In tudi sam razčlenjeval sestavo človeškega telesa.
17
 
David Foenkinos, Charlotte 
Pri nadaljnji teoretski analizi besedil se je zelo pomembno vprašati tudi, s kakšnim pogledom 
se kot bralci srečujemo. To sicer ne bo odločilno za moralno sodbo o vprašanju samomora v 
tekstu, seveda pa bo pripomoglo k razumevanju motiva samomora ter njegovega 
zaznamujočega učinka na osrednjo osebo pripovedi.  
Ţe v samem začetku je bistveno razumevanje določil, ki smo jih vzpostavili v prejšnjem 
poglavju. Ker smo Stekleni zvon uvrstili na področje avtofikcije, bo šlo v tekstu nujno za 
prvoosebnega pripovedovalca – oziroma, v našem primeru, pripovedovalko. Neposredni 
pristop Esther Greenwood k poročanju o lastni izkušnji poskusa samomora pripoved pribliţa 
bralcu na povsem osebnem nivoju. K temu lahko pripišemo tudi časopisna poročila 
samomorilnega poskusa avtorice same in bralčevo vnaprejšnje poznavanje njene usode ter 
tako doseţemo povsem unikatno drţo avtoričinega dojemanja snovi. Prav tako se lahko 
obrnemo tudi na roman Charlotte. Iz pisanja je razvidno (kot primer nam je na voljo ţe 
zgornji citat iz romana), da gre za tematiko, ki si je avtor ne zastavlja zgolj kot romaneskno 
snov, temveč tudi kot neke vrste osebni projekt oz. izziv. Za njim stoji široko faktografsko 
polje pričevanj, fizičnih oseb in krajev, dokumentacije in datumov, ki podpira umeščanje 
pisanja v resničnost. Sicer, kot smo sklenili v prejšnjem poglavju, tudi tu govorimo o fikcijski 
literaturi, natančneje o biografskem romanu, vendar nas pisateljevo opominjanje po svoje 
priklene na »resničnost«. Zakaj torej narekovaji?  
Kot v svojem delu Literarna teorija. Zelo kratek uvod. (Literary Theory. A Very Short 
Introduction., 1997) zapiše Jonathan Culler, »reference na resnični svet niso toliko lastnost 
literarnih del, ampak bolj funkcija, ki jo literarna dela pridobijo z interpretacijo« (Culler 43) 
ter nato, nekaj strani kasneje, »literatura je praksa, kjer avtorji poskušajo razvijati ali obnoviti 
literaturo, zato je implicitno vedno refleksija literature same. /…/ Intertekstualnost in 
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samorefleksivnost literature nista opredeljujoči značilnosti, ampak ospredje vidikov jezikovne 
uporabe in vprašanj o reprezentaciji, ki jih lahko opazimo tudi drugje« (46). Pri tem je govor 
o Cullerjevi refleksiji literarnosti (literariness), teoriji, ki določa pogoje, pod katerimi 
besedilo lahko nenazadnje opredelimo kot literarno. Več kot očitno se Culler ob tem srečuje z 
določenimi zadrţki, ki jih lahko apliciramo tudi na dani besedili. Čeprav namreč obe 
reflektirata resničnost, le-ta obstaja kot podpornica literarnega teksta. Oba pripovedovalca 
reflektirata svojo resničnost, jo ubesedujeta v tekstu in nenazadnje obdelata preko literarnega 
sita, kar jima avtomatično odvzame dimenzijo objektivne resničnosti. Naša, objektivna 
resničnost, torej obstaja izven literarnih del, avtorja nanjo aludirata, vendar je ne moreta in ne 
ţelita uporabiti kot podporni steber svojih romanov. Da bi lahko natančneje razumeli o kakšni 
dimenziji projekcije resničnosti v tekst govorim, se bom oprla na primer nasprotnega pristopa 
k tekstu, ki vseeno ohranja podobno tematiko (samomor, psihična nestabilnost, psihiatrične 
ustanove ipd.). To je roman
18
 Prekinjeno deklištvo (Girl, Interrupted, 1995) Susanne Kaysen, 
kjer avtorica predeluje svoja leta bivanja v Bolnišnici McLean, eni izmed vodilnih ameriških 
psihiatričnih ustanov, po tem, ko je bila diagnosticirana z mejno osebnostno motnjo. Tekst je 
namreč strukturiran izrazito spominsko, fragmenti njenih doţivetij so oblikovani kot kratke 
zgodbe, ki jih – najbolj zanimivo – prekinja dejanska bolnišnična dokumentacija, ki jo je 
avtorica pridobila leta kasneje s pomočjo odvetnikov. Na prvi strani nas pričaka kopija 
kartotečnega lista pacientke, ki datume in podatke ohranja takšne, kot so pač bili v obdobju 
njenega tamkajšnjega bivanja, roman pa se prav tako zaključi s pacientkinim odpustnim 
listom. Takšno polje resničnosti ni zgolj aludirano, kot to v svojem romanu počne Foenkinos 
ob omenjanju šol, ulic, gledališč in ţelezniških postaj. Susanna Kaysen svojega bralca 
neposredno sooči z dokazi resničnosti zgodbe, ki jo ţeli povedati, svoja doţivetja povsem 
dokumentarno podpre s poročili, odmerki zdravil in postopki zdravljenja ter tako iz dejanske 
resničnosti ameriških psihiatričnih ustanov v 50.-ih in 60.-ih letih prejšnjega stoletja ustvari 
nekakšno poročilo, ki neprestano opominja na svoje izvore. Seveda je to resničnost drugega 
časa, ki jo bralec doţivlja z zamikom, vendar se avtorica svojega pisanja loti bistveno bolj 
neposredno kot Sylvia Plath. Morda tudi zato, ker je njena resničnost nekoliko bolj vzporedna 
naši in ker je bivanje v psihiatrični ustanovi glavni fokus zgodbe, medtem ko Sylvia Plath 
bralcu podaja izkušnjo v bistveno drugačni dimenziji – notranjo izkušnjo dekleta, ki doţivi 
najvišji vzpon in najgloblji padec svojega dotedanjega ţivljenja. 
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Pa bi lahko na takšno literarno pričevanje, v mejah fikcijskega in z nekoliko bolj konkretnim 
ozadjem, pogledali še kako drugače? Zdi se, da lahko. Poslednji pogled na romana, ki bi ga 
rada ponudila preden se bom natančneje osredotočila na aspekt samomora, je pogled identitete 
in identifikacije. Poleg osnovnih vprašanj glede tega kdo oseba, ki piše ali o kateri se piše 
pravzaprav je, se vprašanja literature in identitete poglabljajo tudi v različnih nizih implicitnih 
modelov oblikovanja identitete. Kot o tem piše Culler v ţe prej omenjeni Literarni teoriji, sta 
glavni postavki identiteta, ki je določena ţe ob rojstvu (to ponazori s primerom kraljevega 
sina, ki ga vzgajajo pastirji, in ki ohrani kraljevske lastnosti ter tako kasneje upravičeno 
zavzame prestol) ter identiteta, ki se spreminja v skladu s teţavami in spremembami, ki se 
odvijajo v ţivljenju protagonista. Toda naj gre za predestinacijo ali za rezultat ţivljenjskih 
okoliščin, nas v pričujočem razdelku še nekoliko bolj zanima proces identifikacije, ki je 
veliko bliţe procesu pisanja. Culler namreč poudarja, da je ravno proces identifikacije tisti, ki 
kasneje vodi k stvarjenju identitete. Da bi pisatelj torej lahko pisal o liku z določeno mero 
vpogleda v njegovo notranje ţivljenje in teţave, je zato nujno, da se z njim do neke mere tudi 
identificira. To seveda ne pomeni, da takšen proces identifikacije od pišočega zahteva, da 
prevzame okus, zanimanja in značajske lastnosti lika, o katerem piše, temveč da se lahko z 
njim poistoveti na področju temeljnih vprašanj. Če bo pisatelj sposoben prikazati ţivljenjske 
dileme in vprašanja protagonista dovolj prepričljivo bo to, navsezadnje, spodbudilo tudi 
identifikacijo bralca z opisanim likom. Takšni procesi botrujejo razvoju mnoţičnih gibanj 
sledilcev in oboţevalcev, v primeru Goethejevega literarnega lika Wertherja pa, tragično, tudi 
posnemovalcev, kot se je razvidno pokazalo v valu samomorov mladih bralcev, ki je bil 
kasneje poimenovan kar Wertherjev efekt.   
Kaj pa to pomeni za bralca Steklenega zvona ali Charlotte? Preprosto to, da – kljub 
resničnosti izkušenj Sylvie Plath in Charlotte Salomon – pogled pišočega izkrivlja prizma 
literature in (vsaj formalno) različna identiteta avtorja in protagonista. Čeprav slavne besede 
''I was supposed to be having the time of my life'' zapiše Sylvia Plath, jih izreče Esther 
Greenwood. Proces identifikacije ne more nadomestiti identitete in tako je morda še najbolje; 
zlasti, ko pride do literarnega posredovanja travme samomora. 




4 ŢIVLJENJE KOT ROMAN: O SAMOMORU V LITERATURI 
Z vsem tem obseţnim uvodom sem skušal utemeljiti tezo, da je ustvarjanje nevaren 
poklic in da se lahko z njim ukvarjajo samo ljudje, pri katerih je ţe v osnovi nekaj 
narobe s samoohranitvenim nagonom.
19
  
                                  Grigorij Čhartišvili, Pisatelj in samomor 
Samomor se, veliko bolj kot literarni, kaţe kot sociološki in psihološki problem. Prvo 
obseţnejše delo, ki mu je bilo posvečeno, je ravno študija Le Suicide : Étude de sociologie 
(Samomor. Sociološka študija), ki jo je leta 1897 v Parizu objavil Émile Durkheim. Delo še 
danes velja za eno najprelomnejših in najbolj poglobljenih študij na področju suicidologije, 
zaradi pojavnosti motiva samomora v literaturi pa so se mu podrobneje posvečali tudi literarni 
zgodovinarji. Kljub morebitnemu grenkemu prizvoku je motiv samomora v knjiţevnosti 
prisoten ţe v samih začetkih literature ter z njo potuje in se razvija vse do danes. Ena njegovih 
najbolj znanih manifestacij se brez dvoma skriva v motivu nesrečnih ljubimcev, ki ju 
nezmoţnost realizacije ljubezni potisne v smrt; ţe v grški mitologiji se srečamo z zgodbo 
Piramusa in Tisbe, v podobnem duhu se razideta tudi Sofoklejeva Antigona in Hajmon, 
najslavnejša ljubezenska samomorilca pa sta brez dvoma Shakespearova Romeo in Julija.   
Fenomen literarnega samomora pa se ne ustavlja samo pri nezmoţnosti realizacije ljubezni. 
Skozi knjiţevno ustvarjanje postane izhod iz dilem in stisk likov, ki skorajda simultano 
zaznamujejo svetovno literarno krajino. Tako se znajdeta zaznamovani s samomorom tudi eni 
izmed najbolj znanih literarnih junakinj, Emma Bovary in Ana Karenina, v svojem obupu 
soočenja z nezmoţnostjo realizacije zakona kot najvišje moralne avtoritete se v Hugojevih 
Nesrečnikih ubije inšpektor Javert, samomoru kot posledici t. i. »norosti« pa navsezadnje 
podleţe Shakespearova Ofelija. Če se ozremo po nekoliko bliţji sodobnosti, v knjiţevnosti 
lahko opazimo tudi nekakšen pojav samomorov brez (navideznega) smisla. Govora je o 
romanu Deviški samomori (The Virgin Suicides, 1993) avtorja Jeffreyja Eugenidesa, kjer 
anonimna skupina najstnikov poskuša razumeti serijo samomorov vseh petih hčera druţine 
Lisbon, ki – kot se zdi – sklenejo nekakšen samomorilni sporazum, čeprav razlog za njihovo 
ravnanje nikoli ni resnično razkrit. Pa vendar; za nekoliko globlje razumevanje samomora v 
vseh kontekstih literature (tako znotraj kot izven dejanskega pisanja), se je sprva potrebno 
ozreti k izvorom. Kako si fenomen prostovoljne smrti lahko razlagamo z vidika opazovalca 
druţbe? 
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4.1 Pri vsakem človeku se najde tehten razlog za samomor20: v ozadju suicidologije  
S samomorom in s samomorilnim vedenjem se je med prvimi ukvarjal francoski sociolog 
Émile Durkheim. V svoji študiji Le Suicide : Étude de sociologie, je svoje raziskave razdelil 
na tri dele; najprej se je posvečal njegovim izven-druţbenim dejavnikom, nato druţbenim 
vzrokom in tipom ter nazadnje splošni naravi samomora kot druţbenega fenomena (kot na 
primer nagnjenost h kriminalu, religioznost ipd.). Čeprav za raziskovalca knjiţevnosti 
podrobnosti njegovih izsledkov niso ključnega pomena, se je vredno vprašati o globalnem 
sporočilu Durkheimove študije. V prvem delu svoje študije Pisatelj in samomor jo je 
obravnaval tudi Grigorij Čhartišvili, ter v sklopu njene obravnave prišel do zaključkov, ki so 
relevantni tudi za pričujočo nalogo. 
Najverjetneje ni treba posebej poudarjati, da je samomor s sociološkega (in marsikaterega 
drugega) vidika opredeljen kot oblika deviantnega vedenja, tako rekoč manifestacija socialne 
patologije, h kateri je mogoče dodati tudi različna druga vedenja, ki so v druţbi izrazito 
nezaţelena (alkoholizem, prostitucija, zloraba drog ipd.). Človek, ki je pogosto opredeljen kot 
druţbena ţival, je izrazito podvrţen raznim druţbenim procesom, ki ga lahko – posledično – 
privedejo tudi do raznih oblik deviantnega vedenja. Durkheim se zato, kot sociolog, 
upravičeno posveča druţbenemu aspektu samomora, med njim pa loči tri vrste: egoistično, 
altruistično in anomično. Če je anomični samomor posledica vseh večjih socialnih pretresov 
in sprememb, kjer človek občutke nemoči znese nad seboj (včasih najprej celo nad drugimi in 
nato nad seboj), ga Durkheim opredeljuje v glavnem kot nekakšno posledico okoliščin
21
.  
Povsem drugače pa gleda na egoistični in altruistični samomor. Če človek v občutenju 
skrajnega individualizma opusti druţbeno do te mere, da njuna povezanost oslabi, je kot 
takšen v veliko večji nevarnosti samomorilnega vedenja. Na drugem koncu spektra pa je, 
nasprotno, altruistični samomor, kjer je človekova vpetost v druţbo tako močna in intenzivna, 
da se njegova individualnost niti ne more razviti. Kot take Durkheim prepoznava t. i. »niţje 
druţbe«, v katerih starci zapustijo vas in se izpostavijo smrti, da bi prepustili prostor mlajšim 
generacijam, Čhartišvili pa k temu pripisuje tudi samomorilske kulte in eskadrilje japonskih 
kamikaz. Durkheim poleg tega omenja tudi statistiko samomorilnosti med obema spoloma, ter 
pride do zaključka, de je stopnja samomorilnosti med ţenskami precej manjša kot med 
moškimi. Pri tem se tudi Čhartišvili ne vzdrţi komentarja: »To /…/ je Durkheim razlagal s 
tem, da so ţenske čustveno manj razvite – ţenska ni dovolj preţeta z druţbenim ţivljenjem in 
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»ţe zelo nezapletene socialne oblike zadovoljujejo vse njene zahteve«. Ta trditev seveda 
zveni ţe kar komično šovinistično, toda nadaljnji razvoj suicidologije je potrdil, da si ţenske 
tudi v resnici jemljejo ţivljenje od tri do štirikrat redkeje kot moški. Sodobna psihologija 
razlaga to s tem, da so ţenske bolj duševno gibke in socialno prilagodljive. Je pa res, da 
naredijo petkrat več poskusov samomora kot moški. Ampak v večini primerov so ti 
poskusi demonstrativni – njihov namen ni pretrgati svoje ţivljenje, ampak izboljšati njegovo 
kakovost /…/« (124). Če pa se v kontekstu Durkheimovih raziskav posvetimo tipu samomora, 
ki bi ga lahko pripisali pisatelju oz. pišočemu subjektu, lahko sklenemo, da je – vsaj po razviti 
stopnji individualnosti sodeč – njegova najbolj smiselna ustreznica tip egoističnega 
samomora. S tem se strinja tudi Čhartišvili, ki takole navede svojo utemeljitev: »Pisatelj 
samomorilec (in širše – ustvarjalec nasploh), ki je osrednji lik moje študije, iz razumljivih 
razlogov sodi v prav to Durkheimovo kategorijo. Kar zadeva nagnjenost k suicidu, je visoka 
stopnja izobrazbe nevarna. Samomori so med intelektualci desetkrat pogostejši kot med 
neizobraţenimi ljudmi in sicer prav zato, ker izobrazba in z njo povezana materialna 
preskrbljenost (v Durkheimovem času sta bili povezani) pripomoreta h krepitvi 
individualizma. To je paradoksalno, ampak vendarle drţi: človek toliko pogosteje razmišlja o 
samomoru, kolikor laţje in prijetnejše je njegovo ţivljenje. Naša doba blaginje je dokaz za to« 
(Čhartišvili 122).  
Več kot očitno je ustvarjalnost torej nevaren poklic. Ustvarjalni subjekt ni le v stalnem 
precepu med pisanjem in preţivetjem na ekonomski ravni, temveč ga lahko k temu 
spodbudita tudi njegova socialna in psihološka pozicija (večkrat namreč govorimo o 
akcentuiranih osebnostih). Ne smemo namreč pozabiti, da samomor ni le vprašanje 
druţbenega, temveč tudi individualne duševnosti. Pa vendar je psihološko veliko teţje 
opredeljivo z merili objektivnosti; zaradi dolgoletnih tabuizacij anomalij duševnega zdravja se 
je o samomoru kot posledici psiholoških nihanj veliko večkrat pisalo kar z univerzalnim 
terminom norost, do konkretnejše kontekstualizacije pa smo prišli šele pred kratkim. Danes 
tako tudi vemo, da k povečanju samomorilnih nagnjenj prispevajo različne oblike potrtosti, 
depresije, pa tudi osebnostne motnje, kot so bipolarna motnja in mejna osebnostna motnja. 
Čeprav se mu je v zanemarljivi meri posvečal Sigmund Freud (ki je suicidalne ideje pripisal 
nezavednemu), pa tudi Albert Camus mu je, kot ţe vemo, pripisal status poskusa reševanja 
vprašanja človekove eksistence v svetu absurda, so znanstvene študije o pisateljih 
samomorilcih in njihovih psiholoških profilih prišle na plano šele pred kratkim; med njimi je 
ena izmed najslavnejših študija Jamesa C. Kaufmana, ki analizira samomorilno vedenje pri 
21 
 
znanih pesnicah in pisateljicah, ter botruje poimenovanju »efekt Sylvie Plath«
22
. Pa vendar 
samomora pisatelja ne moremo enačiti s samomorom (ali samomorilnim nagnjenjem) na 
papirju. Toda kje potegniti črto, ki takšno pisanje razmejuje od realnosti? 
4.2 Umiranje je umetnost, kot vse drugo23: pisati samomor 
Ves odlomek bi bilo moč strniti takole: pišeš lahko samo takrat, kadar vpričo smrti 
ostajaš gospodar nad samim sabo, kadar do smrti vzpostaviš suvereno razmerje. Če 
vpričo smrti izgubiš nadzor nad sabo, če je ne vzdrţiš, ti bo vzela besedo; takrat 
pisatelj ne piše več, ampak kriči, izpušča neartikulirane, zmedene krike, ki jih nihče 
ne bo slišal in ki ne bodo nikogar ganili.
24
 
                                                                              Maurice Blanchot, Literarni prostor 
Zdi se, da je bilo o dvojnem ţivljenju pisatelja, o njegovi nesmrtnosti in vpisovanju v večnost 
napisanega ţe veliko. Na slovenskih tleh se takšen odnos do pisanja in ustvarjanja nasploh še 
zlasti uveljavi v besedah Antona Aškerca, ki v Čaši nesmrtnosti zapiše znan verz: V delih 
svojih ţivel sam boš večno!.. Res je, da veliki romani in pesnitve pogosto preţivijo svoje 
stvaritelje. Prav tako pisanje velikokrat sluţi kot način za spopadanje s teţo umrljivosti, ki visi 
nad vsakim izmed nas, še nekoliko bolj pa nas na to spominjata avtobiografska in biografska 
proza. Navsezadnje pa se je vredno vprašati, kako je s fenomenom smrti pri tistem, ki jo piše. 
Maurice Blanchot se v svojem delu Literarni prostor sprašuje, kako je v resnici s človeško 
obsesijo zapisovanja v večnost. Sam namreč verjame, da gre pri aktu pisanja za veliko več kot 
zgolj za ohranjanje svojega jaza v zamrznjeni rigidnosti preteklosti ali za nekaj, kar je bilo 
zapisano »v lenobni večnosti malikov«. Akt pisanja vidi kot poskus brezimnega 
zagospodarjenja umetnosti in nekaj, kar bi sodelovalo pri vsesplošni preobrazbi.  
Vendar pred dejanjem takšnega poskusa zagospodariti smrti – na papirju ali drugače – stoji 
vprašanje: Ali lahko umrem? Kljub temu, da se na prvi pogled dilema zdi popolnoma 
elementarna, ji Blanchot pripiše teţo: »V velikih zahodnih religioznih sistemih imamo zato 
smrt brez teţav za nekaj resničnega, zanjo je vedno prostor na tem ali onem svetu, smrt je 
svetovni dogodek, dogodek, ki ga je moč nekam umestiti in ki tudi nas nekam umešča. Ali 
lahko umrem? Imam dovolj močí za smrt? To vprašanje se z vso močjo zastavi šele v 
trenutku, ko odpovejo vsi zasilni izhodi. Šele ko se človek v celoti osredotoči sam nase v 
                                                 
22
 James C. Kaufman, The Sylvia Plath Effect: Mental Illness in Eminent Creative Writers (2001).   
23
 Plath Lirika 67. 
24
 Blanchot 87. 
22 
 
popolni gotovosti svoje smrtniške usode, začne zares iskati moţnost za smrt. Zgolj dejstvo, da 
je smrten, mu še ne zadošča, spoznati mora, da mora tak šele postati, da mora biti dvakratno 
smrten, suvereno in skrajno smrten. V tem je njegova človeška poklicanost. /…/ Človek umre, 
to ni še nič, pač pa: človek jè šele po svoji smrti, s smrtjo ga veţe vez, ki ji sam odmerja 
tesnost, sam udejanja svojo smrt, udejanja se kot smrtnik in si tako omogoča delovanje, ter 
temu, kar naredi, podarja smisel in resničnost« (92-93). Sprejetje smrti pa pravzaprav precej 
hitro pripelje tudi do iskanja moţnosti smrti in Blanchot sklene, da je navsezadnje najbolj 
pristna smrt prav samomor. To je, ko govorimo o pisatelju in samomoru, povsem v skladu z 
njegovim dosedanjim razmislekom. Če Blanchot utemeljuje pisanje kot najmočnejšo gesto 
človeka nad svojo usodo, potem je najmočnejša oblika prevlade nad smrtjo prav prostovoljna 
smrt. Pišoči subjekt se ne podredi strahu pred smrtjo, temveč ta strah premaga do te mere, da 
ima smrt na razpolago v lastnih rokah. »Čemu samomor? Če bo umrl svobodno, če bo s 
smrtjo dosegel in dokazal svojo svobodo, če bo izkusil svobodo svoje smrti, bo segel po 
absolutnem, sam bo postal absolut, absolutni človek, zunaj njega ne bo nobene druge 
absolutnosti« (94). Toda Blanchot gre v svoji utemeljitvi še nekoliko dlje; ne samo, da si 
ustvarjalec podredi smrt s tem, da ji sam nadene vajeti, tako si izboljša tudi kvaliteto ţivljenja. 
Veliko laţje je namreč ţiveti v zavedanju lastne svobode in z moţnostjo smrti na dosegu roke, 
kot se iz dneva v dan spopadati z njeno groţnjo in pisati v obupni ţelji, da se bo ob uri odhoda 
rešil vsaj delček nas. Samomor tako ni le moţnost odgovora na vsak temeljni filozofski 
problem, kot ga je kvalificiral Camus, temveč je nenazadnje tudi odgovor na problem 
ustvarjanja.  
Takšna teorija o človeškem ustvarjanju pa, po drugi strani, pisatelju samomorilcu pripisuje 
precejšnjo mero optimizma. Čhartišvili do tega ostaja skeptičen: »Najstarejša in najnevarnejša 
skušnjava, ki preţi na vsakega ustvarjalca, je, da resnično ţivljenje zamenja z umetnostjo, 
sebe pa z junakom svojega dela. Umetniku se ne samo zdi, da je ves svet gledališče in ljudje v 
njem igralci, ampak za nameček pogosto sebe dojema kot reţiserja te igre ter skuša spremeniti 
njeno zvrst ali celo po svoje odigrati finale« (332). Toda ali se pisatelj resnično čuti kot lik 
svoje lastne fabule? Včasih vpisovanje ţivljenja preseţe tisto, kar bi posameznik sam rad 
realiziral ali k čemur stremi, in preprosto literarno predeluje izkušnjo; naj bo ta travmatična ali 
ne. K temu bi pravzaprav lahko uvrstili tudi roman Stekleni zvon Sylvie Plath. Pisateljica 
namreč ne daje vtisa, da bi stremela k eternizaciji lastne travmatične izkušnje kot nekakšne 
»samomorilne epizode Sylvie Plath«, temveč ubeseduje občutke in stiske mladega dekleta, ki 
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se kljub očitni nadarjenosti in edinstvenim priloţnostim, ki jih je prejela, počuti ujeta v 
zadušljivosti lastne depresivne epizode:  
Vedela sem, da moram biti hvaleţna gospe Guineji, le da nisem mogla čutiti 
ničesar. Če bi mi gospa Guinea dala karto za Evropo ali za pot okoli sveta, 
bi ne bilo čisto nič drugače, kajti kjerkoli bi sedela – na ladijskem krovu ali 
v obcestni kavarni v Parizu ali Bangkoku –, bi sedela pod istim steklenim 
zvonom in se dušila v svojem kislem zraku.
25
 
Takšni občutki so navsezadnje lahko veliko bolj univerzalni kot se nam zdi, kadar nad 
naslovom romana preberemo tudi avtorjevo ime. Literatura je, kot so ugotovili ţe mnogi pisci 
in misleci, nevarno oroţje, saj »/…/ ustvarja najbolj verodostojne in vseobsegajoče 
kvazisvetove, ki so taki, »kot da bi bili čisto resnični.« (Čhartišvili 332).  
Je samomor torej lahko orodje pisateljevega samouničenja brez dejanskega neprijetnega 
dejanja? Seveda, predstavlja pa lahko tudi neskončno drugih moţnosti teksta. Ţe Kafka v 
svojih dnevnikih piše o zadovoljni smrti, ki pa ni nujen odraz pisateljevega odnosa do 
fizičnega samouničenja. Več kot očitno je, da ideja smrti ne sme prevladati nad dejanskim 
aktom samomora. Če je prostovoljna smrt lahko lepa ali srečna, ko o njej pišemo, ko jo 
kontempliramo od daleč in se z njo soočamo v fikciji, je resničnost samomorilnega dejanja na 
popolnoma drugačni plasti resničnosti. Idealizacija smrti je v zahodni knjiţevnosti skorajda 
vsakdanja, količina tistih, ki so ji de facto sledili, pa presenetljivo majhna. Z besedami Johna 
Keatsa: 
V temò poslušam. Večkrat sem ţe stal 
prevzet pred koso Smrti in v svoj stih 
izlive hval in prošenj ji natkal, 
naj mi utrne moj slabotni dih; 
ta hip se zdi, da bo vsak čas zamrl, 
da sred noči brez muk bom skoprnel, 
saj ti si v perje dahnil ves svoj ţar, 
vso dušo mi odprl! 
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A ne – ti bi zaman za mene pel –  












                Srečko Kosovel, Slutnja 
O samomoru in literarni smrti je bilo povedano ţe veliko, nenazadnje pa se je vredno posvetiti 
tudi vprašanju slutnje smrti v dotičnih romanih. Ob branju romanov se zdi, da sta 
protagonistki na tak ali drugačen način zaznamovani s samomorom; če Charlotte njegova teţa 
zaznamuje ţe v zibelki (roman se namreč začne s preprostim stavkom: »Charlotte se je svoje 
ime naučila prebrati na nagrobniku.«
27
), pa se Esther Greenwood z njim spogleduje nekoliko 
kasneje, tako rekoč na ţivljenjski prelomnici, kjer niha med razočaranjem nad prestiţnim 
pripravništvom ter skorajšnjo vrnitvijo v svoje ustaljeno, akademsko uspešno univerzitetno 
ţivljenje. Zanimivo je, da pri nobeni od protagonistk ne pride do izvršitve dejanja – Charlotte 
je namreč umorjena v koncentracijskem taborišču Auschwitz, medtem ko Esther zapustimo v 
ključnem trenutku njene reintegracije v svet, kjer lahko le slutimo razplet njene ţivljenjske 
zgodbe. »Oči in obrazi so se vsi obrnili proti meni in sledila sem jim kakor čarobni niti, ko 
sem vstopila v sobo.«
28
  
Da pa bi lahko problem slutnje pri vsaki izmed protagonistk razdelali dovolj natančno, se jima 
moramo posvetiti posamično. Fabuli romana si nenazadnje nista niti malo podobni; kar pa je 
zares fascinantno, je, kako vsako izmed protagonistk nase veţe nit samomora, ki jima po 
svoje sledi skozi ţivljenje. 
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5.1 Charlotte Salomon, »Druga Charlotte« 
Charlotte Salomon se rodi materi Franziski in očeti Albertu kot t. i. »druga« Charlotte. 
Poimenovana je namreč po materini sestri, teti Charlotte, ki pa je deklica nikoli ni imela 
priloţnosti spoznati, saj je kot mladenka skočila z mostu in se utopila. Franzisko sestrino 
dejanje globoko prizadene, zato, ko zanosi, svojo hčerko (kljub moţevemu nasprotovanju, da 
otroku ni dobro nadeti imena pokojnice, ki je povrhu vsega še samomorilka) poimenuje 
Charlotte in z materjo pogosto (ponovno kljub očetovim ugovorom) obiskujeta tetin grob. 
Franziska vse skozi Charlottino otroštvo kaţe izrazite znake bipolarne motnje, od depresivnih 
epizod, med katerimi se zapre v sobo in zavrača vse stike, pa do trenutkov manije, v katerih 
nezadrţno organizira zabave, soareje, se kaţe kot odlična pevka, očarljiva gostiteljica in 
razigrana mama. Toda ko Charlotte dopolni osem let, se materino stanje poslabša, hčerki 
pogosto toţi, da si ţeli postati angel in da ji bo, ko se njena usoda dokončno uresniči, poslala 
pismo ter podrobno opisala vse svoje dogodivščine. Po prvem poskusu samomora, v katerem 
moţu uspe posredovati, se moţ odloči, da jo bo poslal k staršem, da bi laţje okrevala. Zaradi 
usode njene sestre ji starša priskrbita medicinsko sestro, ki jo stalno nadzira, mali Charlotte pa 
razloţijo, da je mama zelo bolna in da mora zato veliko počivati. Nekega večera, ko 
medicinska sestra pacientkino sobo zapusti za kratek čas, da bi posedela v jedilnici, se 
Franziska vrţe skozi okno in umre. Charlotte, ki vse ţivljenje verjame, da je njena mama 
umrla od pljučnice, spozna dejansko usodo svoje matere šele tik pred smrtjo. Ko se pred 
nacistično groţnjo Berlina s starima staršema (po materini strani) umakne na jug Francije, 
njena babica postaja iz dneva v dan bolj paranoična in razdraţljiva. Nazadnje se obesi v svoji 
spalnici, toda Charlotte in dedek jo prestreţeta ter jo rešita v zadnjem trenutku. V trenutku 
obupa dedek Charlotte razkrije vso temačno druţinsko zgodovino: pove ji o Charlottini 
prababici, materi njene babice, ki se je osem let vsak dan poskušala ubiti. Prababičin brat je 
bil razglašen za druţinskega norca, bil je nesrečno poročen, nato pa se je utopil in njegova 
edina hči se je ubila z uspavali. Samomor so prav tako storili babičin stric, njen nečak, njena 
sestra in sestrin moţ. Nato ji razloţi, kako sta izgubila hčeri, eno za drugo, kako se je »prva« 
Charlotte pri osemnajstih vrgla v reko in kako se je njena lastna mama nekaj let kasneje vrgla 
skozi okno. Razkritje druţinske zgodovine Charlotte pretrese do te mere, da pobegne iz hiše 
in se poţene v morje, kjer razmišlja o tem, da bi se utopila – vendar jo nazadnje jeza nad 
vsemi, ki ji nikoli niso povedali resnice, priţene nazaj na obalo. Vrne se k starima staršema in 
za nekaj dni v hiši zavlada mir, vendar neke noči, ko slikarka zaspi ob babičinem vzglavju, 
tudi babici uspe še zadnje dejanje – odkrade se iz postelje in skoči skozi okno. Tudi 
Charlottina usoda se konča tragično nekaj mesecev kasneje; po tem, ko jo naznanijo nemškim 
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oblastem, je odpeljana v koncentracijsko taborišče Auschwitz, kjer je, noseča, ob prihodu 
ubita v plinski celici. 
Razvidno je torej, da smrt – in predvsem samomor – v Charlottinem ţivljenju igra odločilno 
vlogo. Ne zaznamuje je le z imenom samomorilke, temveč zaznamuje tudi vse prelomne 
dogodke njenega ţivljenja, čeprav je razkritje dejanskih razseţnosti, ki jih prostovoljna smrt 
zavzema v njeni druţini, relativno pozno. Čeprav je bralec z delom njene ţivljenjske zgodbe 
seznanjen ţe v začetku, se resnična patologija samomora prikaţe ob smrti Charlottine babice. 
In kljub temu, da je dejanska smrt slikarke izrazito tragična, bi se lahko vprašali, ali bi – ob 
eventualnem preţivetju vojne v koncentracijskem taborišču – njena usoda kako divergirala od 
usode njenih prednic. Tudi babica, ki je v ţivljenju vztrajala navkljub tragediji izgube obeh 
hčera, je navsezadnje druţinski patologiji podlegla ob skoku skozi okno. Vendar se pri 
Charlotte (morda ravno zaradi prikrivanja resnice) poleg ţalovanja kaţe tudi drugo čustvo: 
jeza. Ko po grozljivem razkritju druţinske zgodovine zabrede v morje ter se pribliţa utopitvi, 
jo bes nad materjo, ki jo je kot osemletno deklico pustila za seboj, pripravi do tega, da se vrne 
na obalo. 
Njena premočena oblačila postajajo teţka. 
Vlečejo jo v globine. 
Valovi se razbijajo nad njo. 
Golta slano vodo. 
Z očmi na nebu uzre obraz. 
Materin. 
Jo je le obiskal dolgo pričakovani angel? 
Pojavila se je ravno ob pravem času. 
Ali bo umrla? 
Prepusti se toku in preplavijo jo spomini. 
Vidi samo sebe, deklico, ki čaka. 
Kakšna neumnost, ta zgodbica o angelu! 
Preplavi jo bes. 
In jo usmeri nazaj k obali. 
Ne, ne bo umrla utopljena.
29
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V odlomku smo lahko priča trenutku upora in kljubovanja, kjer Charlotte prelomi s svojo 
usodo. Lahko bi se utopila kot njena teta, po kateri je poimenovana, toda sama se, ko pomisli 
na svojo mamo in zgodbe o angelu, ki naj bi ji pisal pisma in jo obiskoval, razbesni do te 
mere, da se svoji usodi popolnoma odpove in se raje vrne k še ţivečima starima staršema. Po 
eni strani Charlotte torej zaznamuje izrazita lucidnost, ki ji omogoča distanco, po drugi strani 
pa se le nekaj dni po njeni vrnitvi v hišo njena stara mati dokončno ubije, kar po svoje lahko 
razumemo kot ponoven opomin na druţinsko obremenjenost, ki grozi tudi njej. 
Vendar bi, špekulativnosti navkljub, rada ponudila še eno mogočo interpretacijo slikarkine 
usode. V primeru, da bi ji uspelo preţiveti internacijo v taborišču in uzreti konec vojne, bi 
rada izpostavila še eno potencialno nevarnost: t. i. taboriščni sindrom. Izraz se je uveljavil po 
drugi svetovni vojni, ko se je izkazalo, da so bivši taboriščniki kljub preţivetju groze 
internacije po osvoboditvi kazali močne suicidalne tendence. O tem v delu Pisatelj in 
samomor piše tudi Grigorij Čhartišvili in navede: »Ţrtve taboriščnega sindroma so ponavadi 
razmišljujoči in rahločutni ljudje, ki imajo zelo razvit občutek za svoje dostojanstvo. Ta mina 
z odlogom lahko eksplodira kadarkoli pod vplivom okoliščin, ki vsaj delno poustvarjajo 
situacijo, v kateri je človek preţivljal grozote. Kadar se človeku s travmo taboriščnega 
sindroma zdi, da se lahko vse to spet ponovi, je celo smrt videti bolj privlačna« (305). Bi v 
kategorijo »rahločutnih in razmišljujočih« posameznikov uvrstili tudi Charlotte Salomon? 
Nedvomno. Bi preţiveta groza in fizični napor taborišča lahko amplificirala njeno dedno 
obremenjenost do mere paranoje in posledičnega samomora? Ni nujno. Dejstvo pa je, da je 
slikarko druţinska zgodovina samomorov zaznamovala do te mere, da so postale smrti njene 
druţine skorajda samoumevne. Dokončni samomor svoje babice sprejme z ţalostjo, toda tudi 
s tiho vdanostjo v usodo. Nazadnje se po pogrebu k njej obrne dedek, poln ţalovanja in besa: 
Kar poglej! 
Poglej okoli sebe. 
Na kaj sploh še čakaš? 
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5.2 Esther Greenwood 
O premoniciji bi prav tako lahko govorili v romanu Stekleni zvon, ki se večkrat kvalificira tudi 
kot roman s ključem oziroma roman à clef. Ţivljenjska zgodba Esther Greenwood reflektira 
avtoričino lastno biografijo, čeprav ju – seveda – ne smemo razumeti kot eno in isto osebo. 
Zanimivo pa bi bilo govoriti o zaznamovanosti ter celo neke vrste slutnji v sklopu širšega 
opusa Sylvie Plath.  
Roman, kot je znano, opisuje poletje, »ko so usmrtili Rosenberga«, poletje, ki ga 
protagonistka preţivlja v New Yorku, kot ena izmed zmagovalk natečaja prestiţne modne 
revije Damski dan, namenjene mladim, ambicioznim dekletom. »Imela naj bi se dobro kot še 
nikoli«, saj ji to priloţnost pripravništva zavida tisoče deklet s kolidţev po vsej Ameriki, sama 
pa se počuti iz dneva v dan bolj izgubljeno, utrujeno in naveličano. Občutek ima, da se ji nič 
ne posreči, ter se po koncu pripravništva domov vrne le še bolj izgubljena, še bolj utrujena in 
še bolj naveličana. Izogiba se ljudem in postaja vedno bolj depresivna. 
Splazila sem se nazaj v posteljo in si povlekla rjuho čez glavo. A celo to ni 
zadrţalo svetlobe in tako sem zakopala glavo pod temo blazine in se 
pretvarjala, da je noč. Nisem našla razloga, da bi vstala. 
Nisem se imela česa veseliti. 
Čez čas sem zaslišala, da na spodnjem stopnišču zvoni telefon. Zatlačila 
sem si blazino v ušesa in si privoščila pet minut. Nato sem dvignila glavo iz 
skrivališča. Zvonjenje je prenehalo.
31
 
Doma se mora prav tako soočati z neuspehom na profesionalnem področju: niso je namreč 
sprejeli na poletni pisateljski tečaj na univerzi Harvard, na katerega se je ţe z gotovostjo 
pripravljala. Zaradi slabega počutja in nespečnosti obišče zdravnika, doktorja Gordona, 
vendar doţivi razočaranje. 
»Pa recimo poskusi in mi povej, kaj se ti zdi narobe.« 
/…/ 
Kaj se mi zdi narobe? 
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Po neuspehu pri zdravniku se Esther začne spogledovati z mislijo na samomor. Čeprav zaradi 
depresije ne more brati ali pisati, še zlasti ne v povezavi z delom na kolidţu, pa po drugi strani 
lahko prebira »škandaloznik«, časopis, poln poročil o umorih, samomorih, pretepih in ropih v 
okolici. Članki jo napeljujejo tudi na misel o samomoru, s katero se poigrava vedno pogosteje, 
vendar je še vedno precej neodločna glede načina smrti. Poleg škandaloznikov prebira knjige 
o duševnih boleznih in nazadnje sklene, da je njen primer neozdravljiv in da je edini način, da 
se reši, resnično le samomor. 
Edino, kar sem razen škandaloznikov lahko brala, so bile te knjige o 
duševnih boleznih. Bilo je, kakor da bi ostala ozka odprtina, da bi se lahko 




Nazadnje se odloči, da bo za smrt izbrala uspavalne tablete. Materi pusti sporočilo, v katerem 
napiše, da gre na dolg sprehod in se skrije v luknjo v kleti, kjer postopoma vzame vse tablete 
in pričakuje smrt. Vendar se naposled zbudi v bolnišnici, pred njo pa se razteza dolgo obdobje 
okrevanja v psihiatričnih ustanovah in zdravljenja z elektrošok terapijo. Od Esther se 
poslovimo v čakalnici psihiatrične bolnišnice, kjer čaka še na poslednji razgovor z zdravniki, 
preden jo dokončno odpustijo kot »ozdravljeno«. Toda zdi se, da se z njenim odhodom 
vprašanje zaznamovanosti šele pravzaprav dobro postavi.  
Zaznamovanost s samomorom Esther Greenwood namreč ni tako izrazito intimna, kot je 
zaznamovanost Charlotte Salomon. Esther je ambiciozna mlada študentka, ki je socialno zelo 
dobro vpletena; hodi na zmenke, udeleţuje se poletnih šol, piše in velja za eno najbolj 
nadarjenih študentk. O njenem poskusu samomora se piše v časopisu, v času zdravljenja v 
psihiatrični ustanovi sprejema mnoge obiskovalce in obiskovalke, nenazadnje pa njeno 
okrevanje (in nadaljnje šolanje) podpira celo mecenka Philomena Guinea. Za njeno 
samomorilno epizodo vedo tudi njene sošolke in Esther je, razumljivo, zadrţana glede vrnitve 
na kolidţ.  
Zaznamovana je torej ţe na zunanjem, socialnem nivoju. Poleg tega pa nas v čakalnici 
avtorica pusti z neprijetnim občutkom, da se Esther primeţa depresije in ţelje po smrti ni 
rešila povsem niti na zelo intimni ravni. Na samomor gleda kot na rešitev, način odpravljanja 
teţav. Če pred tem v romanu Esther razmišlja o modrosti Japoncev in njihove nagnjenosti k 
samomoru z besedami: 
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Na Japonskem so razumeli reči duha. 
Vsakič, ko je šlo kaj narobe, so si povlekli čreva ven.  
/…/ 
Veliko poguma potrebuješ, da tako umreš.
34
  
In še nekoliko kasneje 
Nato sem sprevidela, da premore moje telo vsakovrstne drobne zvijače, 
recimo da mi roke v odločilnem trenutku postanejo mlahave, kar ga je 




Takšno ravnanje pri Esther nakazuje na skorajda enosmerno fascinacijo nad različnimi 
moţnostmi samouničenja. Njeno nagnjenje k samomoru je pravzaprav stvar stopnjevanja, kjer 
ideje prehajajo od najbolj abstraktnih k najbolj konkretnim, kristalno jasnim poskusom in 
skorajda izzivalnim eksperimentiranjem z vsemi moţnostmi samomora. Kako pa lahko vemo, 
da s takšnim razmišljanjem in ravnanjem ni opravila po zdravljenju v psihiatrični bolnišnici? 
Esther namreč tik pred svojim odpustnim razgovorom deluje enako lucidna, kot je bila v 
trenutku sprejetja odločitve samomora. Zdi se, da je preobrazba v glavnem potekla v njenem 
prilagoditvenem mehanizmu; ve, kako se mora obnašati, kaj reči in kako odgovarjati, še 
vedno pa se ne počuti nič bolj samozavestna glede svoje prihodnosti. 
Upala sem, da bom ob odhodu prepričana vase in da bom vedela za vse, 




Na Estherin uspeh rehabilitacije torej kot bralci lahko upamo, vendar vanj ne moremo biti 
prepričani. Res pa je, da literarni protagonist breme zaznamovanosti s samomorom lahko 
prenaša veliko laţje kot njegov stvaritelj.  
Sylvia Plath je svojo nagnjenost k samomoru, s katero je zaznamovala tudi svojo romaneskno 
protagonistko, večkrat pretopila tudi v poezijo. Grigorij Čhartišvili njeno ustvarjanje 
kvalificira kot da »/…/ je suicidno situacijo uporabila kot sredstvo boja s prihajajočo norostjo. 
V svojem znamenitem romanu Stekleni zvon je zelo podrobno opisala enega izmed napadov 
bolezni, med katerim se je skušala ubiti, in ozdravitev, ki mu je sledila. Kriza se je ponavljala 
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enkrat na deset let, in pesnica je vsakič, ko je svoje ţivljenje namerno izpostavila nevarnosti, 
hkrati pa je tudi dopustila moţnost rešitve, »ogoljufala« norost. Potem ko se je izognila smrti, 
se je na novo rodila in prešla v novo ustvarjalno fazo. Pisala je: 
Umiranje 
je umetnost, kot vse drugo. 
Jaz to počnem izjemno dobro. 
To počnem tako, da je videti peklensko. 
To počnem tako, da je videti resnično. 




Spet sem to storila. 
Uspe mi 
vsakih deset let –  
nekakšen ţivi čudeţ … 
Komaj trideset let imam. 




Prvič, v zgodnji mladosti, je Sylvia vzela uspavalo in se skrila v klet. Dolgo so jo iskali, 
vendar so jo našli in obudili k ţivljenju. Drugič je na avtocesti hitro zasukala volan, se 
zaletela v ograjo in spet čudeţno preţivela. Tretjič si očitno ni prav zelo ţelela umreti: vedela 
je, da morajo k njej priti in jo še pravočasno najti – preden je glavo vtaknila v pečico, je na 
opazno mesto poloţila list papirja s telefonom svojega zdravnika. Toda zaradi usodnega spleta 
okoliščin so jo našli prepozno. Sylvia Plath v nasprotju z mačkami ni imela devetih ţivljenj, 
ampak samo tri« (Čhartišvili 310). 
5.3 Slutnja 
Kje pa gre potemtakem za slutnjo? V primeru Esther Greenwood bi jo lahko opredelili kot 
intenzivno obiskovanje zdravnika, zatrjevanje, da se ne počuti dobro, iskanje rešitve v knjigah 
o duševnih boleznih. Še preden se njena morbidna fascinacija s samomorom sploh začne, se 
protagonistka ţe osredotoča na rešitev, na »odpravo teţave«. Charlotte Salomon je, v tem 
primeru, kot protagonistka nekoliko bolj zapletena. Zdi se, da slutnja neizbeţnega konca veje 
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v njeni okolici; v ţelji, da je z resničnostjo materine in tetine smrti ne bi soočali, ji druţina 
prikriva resnične razloge za njuno smrt. Takoj, ko se slikarka spozna s temno dediščino svoje 
druţine, pa je njen prvi instinkt pobeg v morje, kjer razmišlja o utopitvi.  
Če je torej Charlottina zaznamovanost interna, slutnja smrti pripada ljudem okoli nje. In če 
Esther Greenwood svojo zaznamovanost s samomorom primarno kaţe kot eksterno, socialno 
breme, v sebi – občasno tudi nezavedno – vselej nosi slutnjo teme, ki bi jo lahko ponovno 























Kot smo lahko videli, je za raziskovalca knjiţevnosti ţivljenjepisje precej resen teoretski 
izziv. Pri obravnavi obeh literarnih del, ki ju odlikujejo njune lastne specifike, je določevanje 
skupnega imenovalca včasih teţko. Pa vendar smo lahko ugotovili, da zunajliterarna 
resničnost v obeh besedilih obstaja kot nekakšna podpornica literarnega teksta, ki ni zasidrana 
v območje dokumentarnega. Tako na področju avtofikcije kot biografskega romana se 
srečujemo z literarnimi prijemi, ki iz besedil ustvarjajo literaturo; vsak proces identifikacije, 
ki se je pokazal v romanih, nikakor ne more nadomestiti dejanske identitete. Če se nam je 
sprva zastavilo vprašanje, kako preko fikcije vstopiti na področje prostovoljne smrti, se je 
kmalu pokazalo, da samomor ni le del fabule, temveč lahko sluţi kot nekakšen idejno vodilni 
prijem k pristopu pisanja. Maurice Blanchot ga kvalificira kot »najmočnejšo obliko prevlade 
nad smrtjo«, Albert Camus se z njim poigrava kot z »edinim resnim filozofskim problemom«, 
pa vendar v njunem pisanju ni vedno jasno, kako je samomor konceptualiziran. Pri tem je bilo 
vredno obravnavati tudi t. i. idejo lepe smrti, o kateri je bilo napisanega veliko, kljub temu pa 
je opaziti občutno diskrepanco med ţivljenjem in literaturo, idejo in dejanjem. 
Nazadnje pa smo se soočili tudi s protagonistkama naslovnih romanov. Kaj sta nam o 
samomoru lahko povedali (literarni, biografirani lik) Charlotte Salomon in Esther 
Greenwood? Gre za pametni, izobraţeni, rahločutni in umetniško nadarjeni posameznici, ki 
sta na takšen ali drugačen način tudi v razmerju do svoje resnične ustreznice. Samomor ju je 
zaznamoval tako notranje in zunanje, duševno in druţbeno. Njunih izkušenj ni tako lahko 
ukalupiti v enoznačno manifestacijo ţelje po smrti, pa vendar je obema pisateljema (avtorju in 
avtorici) skozi lika uspelo prenesti univerzalno izkušnjo človeške eksistence. Česa? Strahu, 
neodločnosti, preganjanja, občutka nepripadnosti, drugačnosti, nezanesljivosti ţivljenja. Tudi 
protagonistki se v različnih medijih (pisanju in slikarstvu) soočita s teţavnostjo ustvarjanja. 
Kako posredovati svojo ţivljenjsko zgodbo? Tokrat je to namesto njima uspelo njunima 
pisateljema. Nenazadnje pa se nam postavi še poslednje vprašanje: kaj lahko o ţivljenju in 
samomoru iz pričujočih besedil odnese bralec? Morda bi lahko odgovorili tako: ne enačimo se 
s fikcijo, vendar po drugi strani ne stremimo k temu, da bi jo kirurško ločili od ţivljenja. To je 
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